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Het aantal bureaus op de werkkamer van A.F.Th. van der Heijden verraadt iets over de inzet van zijn schrijverschap. Twaalf exemplaren, verspreid over het vertrek. Hier wordt gewerkt, zoveel is zeker. De grijze vlakken zijn stuk voor stuk bezaaid met paperassen; ieder bureau is gereserveerd voor een eigen hoofdstuk, verhaal, of boek. Grijze wandkasten, afgeladen met ordners, bedekken de muren. De ruimte oogt misschien nog het meest als een leeggelopen afdeling van de belastingsdienst – ze ademt soberte en functionaliteit. ‘Het gaat erom dat ik hier kan werken. Ik zit hier niet om gezellig op kussens van velours te gaan dichten.’​[1]​
Ooit, op zijn zeventiende, had Van der Heijden het plan een oerboek te schrijven. ‘Er moest alles in staan wat ik de wereld te melden had, en dat was, meende ik, niet weinig: men zou ervan lusten.’ Hij was bereid zijn ziel tot op de bodem uit te putten om dit veelomvattende plan tot een succes te maken. Na de voltooiing van het boek zou hij gaan studeren, ‘in schijn dan, want ik had immers het boek der boeken geschreven, zodat het met die studie wel even kon wachten. In de grote stad zou ik voornamelijk, zo stelde ik me voor, in wit pak en liefst ook nog met een witte hoed op, langs de terrassen flaneren, terwijl de mensen me nariepen: “Ach, schrijft u toch nog eens zo’n boek…!” Waarop ik beleefd en bescheiden afwerende gebaren zou maken: “Sorry, alles staat er al in. Er komt geen tweede boek.”’​[2]​
	Van der Heijdens jeugdige streven zijn schrijverschap tot één boek te beperken, is op een mislukking uitgedraaid. Tweeënveertig jaar na zijn jongensdroom is Van der Heijden de schepper van een omvangrijk oeuvre. Een forse verzameling literair werk dat in grofweg twee cycli is op te delen, namelijk: De tandeloze tijd en Homo Duplex. Toch lijken er van zijn aspiratie, de wereld te vangen in één magistraal werk, nog genoeg sporen te vinden. Voor zijn dertigste kwam hij tot een moeilijk te verdragen inzicht: werken aan een boek betekent dat je een ander boek niet aan het schrijven bent. ‘En dus vindt hij manieren om aan meer projecten tegelijk te werken. En komt alles in delen, subdelen, prologen, pro-prologen.’​[3]​	
	De eerste delen van De tandeloze tijd cyclus verschenen in 1983: De slag om de blauwbrug en Vallende Ouders. In de dertien daarop volgende jaren zien de volgende delen het licht. De cyclus leek zijn voorlopige einde te vinden in de twee delen die in 1996 van de drukpers kwamen: Onder het plaveisel het moeras en Het hof van barmhartigheid. Direct werd deel vijf van de cyclus aangekondigd: Da Vinci op de Veluwe. Dit deel is echter tot op heden nooit geschreven. En alhoewel er sinds 2003 boeken uit de Homo Duplex cyclus in de winkels liggen, verscheen in 2009 plotseling Doodverf, een thriller die de uitwerking bleek te zijn van ‘de gipsmoord’ uit Onder het plaveisel het moeras. Kortom: elf jaar na het verschijnen van de (schijnbaar) laatste delen van De tandeloze tijd voegde Van der Heijden nog een boek toe dat men tot de eerste cyclus kan rekenen. Als één ding duidelijk is over het schrijverschap van Van der Heijden, dan is het dat hij zich weinig aantrekt van de chronologie van publicatie: de delen van de cycli verschijnen zelden in een volgorde die strookt met chronologie in de verhaallijn: latere delen worden bijvoorbeeld eerder uitgegeven en jaren later kunnen er nog delen worden toegevoegd, die tot het midden van de cyclus behoren. Ogenschijnlijk tast de schrijver zelf ook wel eens in het duister, getuige de aangekondigde delen die nooit geschreven werden – of eventueel ooit nog geschreven worden. Vanwege de onberekenbaarheid van Van der Heijden is het moeilijk tot definitieve conclusies te komen over zijn oeuvre: zolang hij zelf nog schrijft, kunnen er met elk boek verschuivingen plaatsvinden, ingrepen die het geheel veranderen, juist omdat de onderdelen van zijn werk zo sterk met elkaar verbonden zijn.
	Vooralsnog is er weinig aanleiding te twijfelen aan de scheiding tussen de twee cycli. De projecten hebben een andere naam, en ook inhoudelijk zijn de verhaalwerelden van elkaar gescheiden. Na het verschijnen van de laatste delen uit De tandeloze tijd publiceerde Van der Heijden een aantal jaar alleen maar werk dat niet per se in onderling verband stond met elkaar. Zo verschenen er bijvoorbeeld brieven, essays en een novelle. In 2003 kwam hier verandering in: De Movo Tapes. Homo Duplex 0 zag het licht. Het boek werd aangekondigd als de proloog van een nieuwe cyclus: Homo Duplex. Een vuistdik geval, maar een proloog niettemin. Van der Heijden heeft zich dus wederom op een project gestort dat zich uitstrekt over meerdere jaren. Anno 2010 zijn er vier boeken verschenen in de Homo Duplex cyclus. Over zijn neiging zaken nogal groots te benaderen, zei van der Heijden ooit in De Groene Amsterdammer: ‘Als ik iets kies, pak ik dat totaal monomaan aan.’​[4]​
	Door de schrijver of zijn uitgeverij is nooit een expliciete poging gedaan de twee cycli met elkaar te verbinden. Zoals gezegd lijkt hier ook weinig reden toe. Als de lezer echter nauwkeurig Advocaat van de Hanen leest, stuit hij op iets opmerkelijks, iets interessants. Een passage die te denken geeft, een fragment – dat in de appendix is opgenomen – waaruit de idee voor dit onderzoek werd geboren. Advocaat van de Hanen is het vierde deel van De tandeloze tijd. Een boek waarin Ernst Quispel, advocaat en periodedrinker, de hoofdrol heeft. Zijn vriend Albert Egberts, protagonist in de andere delen van de cyclus, komt ook regelmatig in beeld. Albert Egberts heeft in het desbetreffende fragment, een toneelstuk geschreven in de gevangenis. Hij is daar beland, omdat hij, zich volledig bewust van de consequenties, een politieke aanslag heeft gepleegd. Het toneelstuk dat hij geschreven heeft gaat ‘over een outsider binnen de gevangenis’.​[5]​ Deze outsider is Roman Polanski, de bekende filmregisseur, die vastzit voor ontucht met een minderjarig meisje. Tijdens zijn opsluiting ontmoet hij Charles Manson, de opdrachtgever tot de moord op zijn vrouw Sharon Tate. Elke lezer van Van der Heijden die bekend is met Het schervengericht uit 2007, onderdeel van de Homo Duplex cyclus, zal onmiddellijk denken: dat ken ik. De fictieve ontmoeting tussen de regisseur Roman Polanski en de sekteleider Charles Manson, vormt namelijk het uitgangspunt van die roman. Het fragment uit Advocaat van de Hanen, circa anderhalve pagina lang, is te lezen als een vrij adequate achterflap van Het schervengericht, een boek dat zestien jaar na Advocaat van de Hanen verscheen. Het schervengericht lijkt dus gelezen te kunnen worden als Van der Heijdens vuistdikke uitwerking van het toneelstuk dat Alberts Egberts schreef in het gevang. 
	Michiel Ruijgrok schreef in Vooys 16.1 het artikel ‘Het masker van de Januskop.’ Dit artikel, dat later uitgebreider zal worden besproken, behandelt het spel dat Van der Heijden zou spelen met fictie en werkelijkheid. In De tandeloze tijd zijn er personages die praten over verhalen of literair werk dat in werkelijkheid eerder door Van der Heijden zelf is geschreven. Voor de eerste keer in Van der Heijdens oeuvre lijkt zich een situatie voor te doen die de andere kant op werkt. Men zou een beweging kunnen ontwaren die te omschrijven valt als van werk van een fictief personage naar werk van de auteur A.F.Th. van der Heijden. Een personage heeft een werk geschreven, een toneelstuk over Manson en Polanski in dit geval, dat later door de in werkelijkheid bestaande auteur A.F.Th. van der Heijden is uitgewerkt. 
	De bovenstaande overwegingen hebben geleid tot vier vragen waarop dit onderzoek een antwoord poogt te formuleren. De eerste vraag is: Hoe is het fragment uit Advocaat van de Hanen uitgewerkt tot de lijvige roman Het schervengericht? Wat is er overgenomen, weggelaten, of toegevoegd?
	De volgende twee vragen betreffen het artikel van Ruijgrok. Allereerst: Wat kan er aan de hand van Ruijgroks artikel worden opgemerkt over de behandeling van feit en fictie in Het schervengericht? Ten tweede: Hoe zou men, in het licht van Ruijgroks artikel, de uitwerking van Alberts Egberts toneelstuk in Het schervengericht kunnen duiden?
	De laatste vraag hangt samen met de daaraan voorafgaande en richt zich op de scheiding tussen de cycli van Van der Heijden. Wat kan er worden opgemerkt over de relatie tussen de twee grootschalige projecten van A.F.Th. van der Heijden? Is er reden een nieuwe positie in te nemen ten opzichte van de verhouding tussen De tandeloze tijd en Homo Duplex?


H. 2 Het masker van de Januskop

In 1997 verscheen Vooys 16.1, een themanummer over het werk van A.F.Th. van der Heijden. Het was toen nog niet lang geleden dat de laatste twee delen van De tandeloze tijd van de drukpers waren gekomen. Een van de artikelen uit dat nummer is ‘Het masker van de Januskop. De rol van Patrizio Canaponi in het werk van A.F.Th. van der Heijden.’ Dit stuk is geschreven door Michiel Ruijgrok en heeft relevantie voor dit onderzoek, omdat het handelt over personages die literair werk hebben geschreven dat Van der Heijden in werkelijkheid zelf heeft geschreven onder een pseudoniem. Het artikel belicht het spel met fictie en werkelijkheid in het werk van Van der Heijden. Ruijgroks stuk kan via deze weg een bijdrage leveren aan de analyse van de implicaties van Het schervengericht als uitwerking van het toneelstuk van Albert Egberts, een personage uit De tandeloze tijd. Ook kan dit artikel helpen een antwoord te formuleren op de vraag hoe Van der Heijdens omgang met feit en fictie in  Het schervengericht  moet worden geduid.
	Ruijgrok begint zijn artikel met de vaststelling dat Van der Heijden ‘leent’ uit zijn eigen werk. Hij geeft het volgende voorbeeld. Het hof van Barmhartigheid heeft als motto een uitspraak van David Hume over Nederland: ‘Nothing can be more disagreeable than that heap of dirt and mud and ditches and reeds, which they call a country, except the silly collection of shells, and clipped evergreens, which they call a garden.’​[6]​ Bij lezing van Van der Heijdens debuut Een gondel in de herengracht, dat verscheen onder het pseudoniem Patrizio Canaponi,  merkt men dat ook een van de personages deze uitspraak van Hume citeert. 
	In het artikel wordt de functie van Patrizio Canaponi bekeken, volgens Ruijgrok ‘de fictieve schrijver die inzetbaar blijkt voor heel Van der Heijdens schrijverschap.’​[7]​
	De tandeloze tijd bevat twee personages die regelmatig verwijzen naar het werk van Patrizio Canaponi: Patrick Gossaert en Albert Egberts. De twee leren elkaar kennen in de gemeenschappelijke keuken van hun studentenhuis. Patrick Gossaert is student Italiaans en kunstgeschiedenis, hij blijkt te schrijven en gepubliceerd te hebben, niet toevallig onder het pseudoniem Patrizio Canaponi. Gossaert schreef aanvankelijk in het Italiaans, maar later stapte hij over naar het Nederlands. De reden die hij daarvoor geeft in Het hof van barmhartigheid is vrijwel woordelijk terug te vinden op de achterflap van Van der Heijdens literaire debuut Een gondel in de Herengracht. “Patrizio Canaponi, van ‘Nederlands-Italiaansen bloeden’, besloot na enkele mislukte aanzetten in het Italiaans, dat hij te welluidend en te gladjes noemt, zijn proza voortaan in Nederlands te schrijven, dat volgens hem stugger is, hoekiger, en daarom beter ‘pakt’.” Ook Albert Egberts heeft – zij het op een indirectere wijze – te maken met Patrizio Canaponi. Waar Gossaert zich sinds zijn overstap naar het Nederlands typeert als ‘een schrijver op zoek naar materiaal’, daar heeft Egberts het omgekeerde probleem: ‘stof genoeg, maar geen stijl’. Gekscherend stelt Egberts dan ook voor een ‘ruilhandeltje’ te beginnen. Hoe dan ook, veel van de verhalen die hij aan Patrick of aan iemand anders vertelt, zijn terug te vinden in Een gondel in de Herengracht. Zo is er bijvoorbeeld het verhaal over twee broers die elkaar ontmoeten bij het graf van hun ouders, en met een houweel een gat in de grond proberen te hakken om er een pot bloemen in te plaatsen, het verhaal over de oostfrontkogel en het verhaal over drie ruziënde jongens in een boot waarbij een houten peddel breekt – alle zijn terug te vinden in de verhalenbundel die Van der Heijden publiceerde onder het pseudoniem Patrizio Canaponi. Het enige verhaal dat Gossaert naar eigen zeggen vanuit het Italiaans naar het Nederlands vertaald heeft, vormt het openingsverhaal in Een gondel in de Herengracht: ‘Bruno Tirlantino of De bruiloft van prinses Ann.’ Naast deze voorbeelden zijn er nog veel meer overeenkomsten te vinden tussen de verhalen van Gossaert en Egberts en het werk dat Van der Heijden schreef onder de fictieve naam Patrizio Canaponi.
	Volgens Ruijgrok ontstaat de suggestie dat Gossaert en Canaponi een en dezelfde zouden kunnen zijn. ‘Het werk van de auteur Patrizio Canaponi zou opgevat kunnen worden als het product van het personage Patrick Gossaert/ Patrizio Canaponi. De schrijver van De tandeloze tijd (A.F.Th. van der Heijden) heeft een personage gecreëerd (Patrick Gossaert) dat hetzelfde pseudoniem hanteert als hijzelf ooit had (Patrizio Canaponi) en laat dit personage zijn eigen boeken (her)schrijven. Er lijkt hier bepaald geen sprake van een verhulde suggestie. Ieder die de boeken gelezen heeft, hoort onmiddellijk de passages van het ene boek in het andere boek doorklinken.’​[8]​ Volgens Ruijgrok heeft de auteur zichzelf het verhaal binnen geschreven – hij noemt dit een ‘Hitchcock element’. We zouden een beeld krijgen van het vroege schrijverschap van de auteur en ‘zoals we gewend zijn bij Van der Heijden – een nieuwe portie autobiografisch materiaal’.​[9]​ Ruijgrok citeert Jan Brands wanneer deze vaststelt dat er weinig fantasie voor nodig is, in de zoektocht van Gossaert naar de juiste verteltoon, een onthulling van Van der Heijden te zien over de omgang met gegevens uit zijn eigen verleden. Door Ruijgrok wordt hieraan toegevoegd dat Van der Heijden zelf inderdaad meerdere malen gewezen heeft op gebruik van autobiografische gegevens, materiaal dat door de auteur echter dikwijls met fantasie bewerkt wordt.
	Ruijgrok vraagt zich af wat de artistieke reden is voor de vermenging van het Canaponi-werk en De tandeloze tijd cyclus. Hij beseft dat hij voor een antwoord op deze vraag alleen bij de auteur zelf terecht kan. De twee verklaringen die hij op het spoor is gekomen zijn de volgende. In 1997 publiceerde Van der Heijden in De revisor  ‘De Januskop’, een bijdrage over de ontstaansgeschiedenis van beide werken. Wat blijkt? Van der Heijden schreef in zijn jonge jaren in eerste instantie niet alleen onder het pseudoniem Patrizio Canaponi, maar ook onder de naam Albert Egberts. De twee – Van der Heijden zelf dus – schreven in een compleet andere stijl. Albert Egberts, ‘de kaalschrijver’, werkte aan de roman Scharen en de barokke Patrizio Canaponi, aan Knapensluimer. Uiteindelijk ontleent Canaponi echter stof aan het Scharen-manuscript en verschijnt Een gondel in de Herengracht. Albert Egberts verwordt tot hoofdpersoon van De tandeloze tijd. De cyclus ontstaat als de twee stijlen van Egberts en Canaponi in Van der Heijden samenvloeien. ‘Na al te zijn gehalveerd verdween nu ook het laatste masker van de Januskop,’ aldus Van der Heijden.​[10]​ Over het verschijnen van Canaponi in De tandeloze tijd zegt hij: ‘Toen ik me van de synthese bewust werd, ging het mij om iets anders. Als een van mijn twee verzonnen schrijvers, Albert Egberts, uiteindelijk was gepromoveerd tot personage in een roman die nog altijd de sporen van zijn schrijvershand droeg, waar bleef dan de andere schrijver, die stilistisch toch evenzeer tot dezelfde roman had bijgedragen?’ En zo maakt Patrizio Canaponi zijn entree in de cyclus.
	De tweede verklaring die Ruijgrok geeft hangt samen met het eerder besproken streven van Van der Heijden om één oerboek te schrijven. Het opvoeren van Patrizio Canaponi zou gezien kunnen worden als poging om het vroege werk bij het huidige in te lijven. Ruijghok citeert uit de lead bij ‘De januskop’: “De praktijk noopte hem later zijn Ene boek, inmiddels ‘De tandeloze tijd’ geheten, in meerdere delen te publiceren, [...] maar bij alle versplintering bleef de opzet die van één omvattende roman.” Ruijgrok merkt op dat het opvallend is dat herdrukken van Een gondel in de herengracht of De draaideur niet meer verschenen onder de naam Patrizio Canaponi, maar onder A.F.Th van der Heijden. Dit interpreteert Ruijghok als een bevestiging van zijn vermoeden inzake de poging van Van der Heijden om eenheid  te creëren binnen zijn oeuvre.
	Ruijgrok staat er bij stil dat er een keerzijde bestaat van de vanuit de (auto)biografie verantwoorde methode. ‘De macht van de schrijver beperkt zich nu niet meer tot de fictieve wereld van de werken, maar reikt tot in het universum van de interpretatie dat erom heen staat. Wat over de schrijver bekend is, wat hij loslaat of vertelt, vormt een bron waaruit geput kan worden. Wat hij niet of niet helemaal vertelt, gaat dus aan ons voorbij.’​[11]​
	De methode die Ruijgrok daar tegenover stelt is die van de analyse van de tekst zelf. Op deze manier is de interpreet niet afhankelijk van de uitlatingen die de schrijver over zijn eigen werk doet, en dus in veel opzichten vrijer. Ruijgrok noemt in zijn analyse van de tekst een hele rij voorbeelden, die hier niet besproken zullen worden, omdat ze voor dit onderzoek vrijwel geen relevantie hebben. Na een analyse van de tekst komt Ruijgrok tot de conclusie dat de suggestie van één Patrizio Canaponi niet kan standhouden. ‘We moeten onze blik afhalen van de schijnfiguur die Canaponi is en ons richten op de werkelijke schrijver A.F.Th. van der Heijden.’​[12]​ Bij lezing van De sandwich ontdekt Ruijgrok dat buiten de boeken van Canaponi blijkbaar nog meer werk van Van der Heijden gerelateerd kan worden aan De tandeloze tijd, omdat hij fragmenten tegenkomt die vrijwel identiek zijn aan die uit de cyclus. Men kan dus concluderen dat Van der Heijden niet schroomt bepaalde verhaalelementen in verschillende boeken opnieuw te gebruiken. ‘De auteur put vrijelijk uit zijn eigen werk en vormt zodoende zijn eigen intertekst.’​[13]​ Daarmee zou hij een ongeschreven regel van de literatuur aan zijn laars lappen, en niet alleen wordt er duidelijk ontleend uit ander werk, Van der Heijden doet dit uit eigen werk. Ruijgrok toonde aan dat dit hergebruik zich niet laat verklaren door de fictieve auteur Patrizio Canaponi. Immers, ook in werken die niet onder dit pseudoniem verschenen, komen onderdelen van boeken in andere boeken terug.
	Ruijgrok ziet het opvoeren van het personage Patrick Gossaert/ Patrizio Canaponi dan ook niet als een manier om ‘via een omweg verhaalstof van het oude pseudoniem Canaponi te kunnen (her)gebruiken, en zo de eenheid van het oeuvre (het “Ene boek”) te bewerkstelligen,’ maar als een ‘nieuwe stap in het schuiven met de grens tussen fictie en werkelijkheid.’ Volgens Ruijgrok is dat namelijk wat de kern uitmaakt van het schrijverschap van A.F.Th. van der Heijden: ‘de dunne bewegende lijn die de fictie van de werkelijkheid scheidt. Of misschien zijn beide gebieden wel helemaal niet te scheiden. Van der Heijdens schrijverschap lijkt er vooral op gericht te zijn dat aan de lezer duidelijk te maken.’​[14]​




In dit onderzoek zal Het schervengericht worden geanalyseerd als uitwerking van het toneelstuk van Albert Egberts. Deze uitwerking zal onder andere beschouwd worden in het licht van Van der Heijdens traditie – die door Ruijgrok gesignaleerd werd – van intertekstuele verwijzingen binnen eigen werk. Tevens zal het artikel van Ruijgrok worden gebruikt bij de duiding van Van der Heijdens omgang met feit en fictie in Het schervengericht. Ruijgrok gebruikt twee methoden om Van der Heijdens spel met fictie en werkelijkheid te analyseren: de (auto)biografische en de tekstgerichte methode. Ook in dit onderzoek worden beide manieren van aanpak toegepast, indien zij een relevante en verhelderende bijdrage kunnen leveren.  
	Er is weinig reden om in navolging van Ruijgrok in de twee verschillende intenties – de poging eenheid te bewerkstelligen in een oeuvre en het zogenaamde spel met fictie en werkelijkheid – twee elkaar uitsluitende principes te zien. Ruijgrok constateert dat ook buiten het personage Canaponi fragmenten uit het werk van Van der Heijden opduiken in verschillende boeken. De conclusie die hij daar uit laat volgen is dat het opvoeren van het personage Canaponi niet een middel is om oud werk bij nieuw werk in te lijven, maar veeleer een manier om de grenzen tussen fictie en werkelijkheid te problematiseren. Waarom beide mogelijkheden niet naast elkaar zouden kunnen bestaan wordt niet beargumenteerd. Het is bepaald niet uitgesloten dat deze verschijnselen hand in hand gaan of elkaars gevolg zijn. Door een spel met fictie en werkelijkheid wordt vroeger werk bij huidig werk betrokken, of door een oud werk bij nieuw werk te betrekken, wordt de grens tussen fictie en werkelijkheid opgezocht. Eerder in zijn stuk merkt Ruijgrok op dat het werk van Canaponi bij herdruk onder de naam A.F.Th. van der Heijden verscheen. Dit is een voorbeeld van een keuze van de schrijver die vanuit beide oogpunten te verklaren zou kunnen zijn. Uiteraard bestaat ook de mogelijkheid dat deze naamsverandering een praktische, marketingtechnische reden heeft. 
	De tekstgerichte aanpak zal in dit onderzoek de boventoon voeren, al is het maar om de simpele reden dat Van der Heijden zelf nog niet veel heeft losgelaten over de tot standkoming van de Homo duplex cyclus. Dat het werk nog in aanbouw is, zal daar zeker mee te maken hebben.
























Reeds op jonge leeftijd kwam Roman Polanski in aanraking met het ongeluk. De Joods-Poolse ouders van de in 1933 in Parijs geboren regisseur, besloten in 1937 terug te keren naar Polen, een land dat twee jaar later door Nazi-Duitsland zou worden bezet. De gehele familie Polanski werd opgesloten in het getto van Krakau. Toen hij tien jaar was, in 1943, wist de jonge Polanski te ontsnappen uit het getto, waarbij hij in zijn been werd geschoten door een Duitse bewaker. Zwaargewond vluchtte hij ruim honderdvijftig kilometer en dook onder bij een boer, voor wie hij werkte op het land, in ruil voor onderdak. Later zou hij zijn ervaringen uit de tweede wereldoorlog verwerken in de oscarwinnende film The pianist. Na de oorlog, in 1946, herenigde hij zich met zijn vader, zijn moeder bleek vermoord te zijn in Auschwitz.
	In de verre toekomst lagen er nog twee noodlottige gebeurtenissen op hem te wachten.
In 1950 begon Polanski met acteren en in 1954 schreef hij zich in bij de filmacademie van Warschau, met naar eigen zeggen als enige reden de militaire dienstplicht te ontvluchten. Tijdens zijn opleiding maakte Polanski een reeks korte films. De korte films leken op het eerste gezicht onschuldig, maar hadden vaak een metaforische betekenis. Two man and a wardrobe is een voorbeeld van zo’n slapstickkomedie. In de film komen er twee mannen met een kast de zee uitlopen. Het tweetal draagt de kast richting de stad, waar  ze erachter komen door niemand gewenst te zijn. Ze passen niet door de deuren en de mensen zijn onvriendelijk. Na meerdere vechtpartijen verdwijnen ze weer in de zee met de kast. De loodzware kast zou het communisme symboliseren, dat de mannen achtervolgt en belet te genieten van kapitalistische rijkdom. Het land waar ze de taal niet spreken beeldt de westerse vijandigheid uit en het onbegrip voor het communisme. 
	In 1962 regisseert Polanski zijn eerste lange film Het mes in het water. Deze film zou de eerste zijn in het genre waarin Polanski later zou blijken uit te blinken: de psychologische thriller. Alle kenmerken van zijn werk zijn er terug te vinden: ‘mentale aftakeling van een personage (...), zwarte humor (​http:​/​​/​nl.wikipedia.org​/​wiki​/​Zwarte_humor" \o "Zwarte humor​), absurdisme en veel symboliek.’​[15]​ Het succes van zijn films leverde Polanski kansen op in Hollywood. Op de set van ‘The fearless vampire killers’ uit 1967 leerde hij Sharon Tate kennen. Na aanvankelijk niet al te zeer onder de indruk te zijn van elkaar, kregen ze iets samen, en Tate raakte zwanger tegen het einde van 1968. Het stel besloot een nieuwe woning te betrekken in de heuvels van Hollywood. Een rampzalige beslissing. De volgende zomer, op 9 augustus in de ochtend, als Polanski weg is van huis vanwege het succes van Rosemary’s Baby – volgens veel critici zijn beste film – reed er een auto naar hun huis met vier vrouwen. De auto stopte bij 10050 Cielo Drive in Benedict Canyon, en Charles Watson, Susan Atkins, Patricia Krenwinkel en Linda Kasabian vermoordden in opdracht van Charles Manson iedereen die aanwezig was in de woning.​[16]​ De autoriteiten tastten aanvankelijk in het duister aangaande de daders van de moorden, maar toen er een verband werd gezien met een moord die een dag later op een andere plek werd gepleegd, legde men de link naar de sekte van Charles Manson.
	Polanski belandde in een diepe depressie en maakte naar eigen zeggen jarenlang alleen maar slechte films. Pas na het succes van China Town, volgens velen een van zijn beste films, ging het weer beter met hem. Al snel kwam hij echter zelf in opspraak. In het huis van Jack Nicholson, de acteur die de hoofdrol speelt in Chinatown, zou hij een minderjarig meisje gedrogeerd en seksueel misbruikt hebben. Het meisje heette Samantha Gaily en was destijds dertien jaar oud. Polanski werd in staat van beschuldiging gesteld en om veroordeling voor verkrachting en drogering van een minderjarige te voorkomen, verklaarde hij zich schuldig aan onwettige seksuele omgang met een minderjarige. Deze juridische strategie had niet het gewenste gevolg. Nadat hij zich bij een staatsgevangenis had gemeld om een psychologisch onderzoek van negentig dagen te ondergaan, kreeg hij er lucht van dat de rechter waarschijnlijk van plan was hem een gevangenisstraf op te leggen in plaats van de verwachte vrijspraak. Het psychologische onderzoek werd vroegtijdig beëindigd, na tweeënveertig dagen, en de regisseur zag zijn kans schoon om de Verenigde Staten te ontvluchten. Via Londen vluchtte hij naar Parijs, omdat hij nog steeds een Frans paspoort had. Frankrijk heeft in tegenstelling tot andere Europese landen geen uitleveringsverdrag met de Verenigde Staten – hetzelfde geldt voor Polen. Sinds 1977 verbleef hij dan ook voornamelijk in die twee landen om aanhouding te voorkomen. Toch liep het bijna verkeerd af voor Polanski. Toen hij in 2009 bekend maakte naar Zwitserland te komen om op een filmfestival een oeuvreprijs in ontvangst te nemen, werd hij op de luchthaven van Zürich gearresteerd. Hij werd in preventieve hechtenis genomen, maar uiteindelijk weigerde Zwitserland een uitleveringsverzoek van de Verenigde Staten en op 12 juli 2010 hief de Zwitserse overheid zijn huisarrest op en werd hij weer een vrij man.




Charles Manson werd geboren in 1934 in Cincinatti, als zoon van een zestienjarig meisje – Kathleen Maddox. Zij was een alcoholiste die zich dikwijls prostitueerde om aan geld te komen. Zijn vader heeft hij nooit ontmoet. Vlak na zijn geboorte trouwde Maddox met William Manson, om haar zoon tenminste een naam te kunnen geven. Het huwelijk werd al snel ontbonden. Zijn moeder kon niet voor hem zorgen, omdat zij meerdere malen in de gevangenis belandde, dientengevolge groeide Manson op in diverse huishoudens. Toen zijn moeder hem op dertienjarige leeftijd op de kostschool zette, liep hij daar weg na een jaar, omdat hij terug wilde keren bij haar. Zij wilde daarentegen niets meer met hem te maken hebben. Manson kwam op straat terecht en leefde voornamelijk van diefstal. 
	Op zeventienjarige leeftijd zag Manson zijn eerste gevangenisstraf tegemoet. Hij werd betrapt terwijl hij in een gestolen auto reed. Drie jaar later werd hij vrijgelaten wegens goed gedrag. In 1954 trouwde hij voor de eerste keer en kreeg een zoon. De geboorte heeft Manson echter nooit meegemaakt, omdat hij alweer achter slot en grendel zat toen het gebeurde. 
	In 1960 belandde Manson voor zeven jaar achter de tralies, omdat hij valse cheques bleek uit te schrijven. Tijdens zijn verblijf in de McNeal gevangenis begon hij filosofie te studeren en leerde zichzelf gitaarspelen, liedjes schrijven en zingen. Deze vaardigheden zouden bijdragen aan de aantrekkingskracht die had op zijn toekomstige volgelingen.​[17]​ Op het moment dat Manson tweeëndertig werd, had hij al zeventien jaar van zijn leven opgesloten gezeten. 
	Toen hij na zeven jaar vrijkwam, vertrok hij naar Haight Ashbury waar de hippie-movement hoogtijdagen beleefde. Gewapend met zijn gitaar, retorisch vermogen en manipulatieve talent begon hij volgelingen te werven. Zijn schare volgelingen, die met name uit vrouwen bestond, noemde hij ‘The Family’. Volgens Richard Demangeno, een criminoloog, benaderde hij vooral eenzame, onzekere vrouwen en wierp hij zich op als een vaderfiguur, die een alternatief te bieden had voor hun huidige, onbevredigende levens.​[18]​
	In de lente van 1968 vond ‘The Family’, die op dat moment uit veertien personen bestond, een vast onderkomen op een ranch in de Santa Susana Mountains bij een blinde en labiele man die George Spahn heette. Al snel was hij doodsbang voor Manson, maar hij liet de groep op zijn ranch verblijven, omdat de vrouwen schoonmaakten en kookten voor hem.
	Manson vertelde zijn volgelingen dat ze de moderne reïncarnatie van Jezus Christus voor zich hadden staan en dat ze hem blindelings moesten volgen. Hij overtuigde zijn volgelingen ervan dat er een rassenoorlog op handen was, die hij Helter Skelter noemde naar een nummer van de The Beatles.​[19]​ Zijn Helter Skelter filosofie hield in dat op een dag de zwarten de blanken zouden aanvallen. Deze oorlog zou gewonnen worden door de zwarten, omdat ze fysiek sterker waren. Mansons familie zou buiten schot blijven, zij zouden zich in de woestijn verschuilen, terwijl de steden in inferno’s veranderden. Als de oorlog voorbij was zouden ze tevoorschijn komen en Mansons gezag zou direct erkend worden door de zwarten, die volgens hem nu eenmaal inferieur waren.​[20]​ Volgens Manson kon een ‘zwarte’ enkel iets doen als het hem door een blanke man werd verteld. Om deze reden moest ‘The Family’ een voorbeeld stellen – daarna zou Helter Skelter een feit zijn. 
	Manson liet zijn mensen wapens verzamelen ter voorbereiding op de oorlog die elk moment zou kunnen uitbreken. De ranch veranderde langzaam in een fort. Manson transformeerde zijn volgelingen tot een troep soldaten die de bereidheid bezat elke opdracht te volbrengen die van hem afkomstig was. Er werden bewakers aangewezen, vluchtroutes gepland naar de woestijn en door heel Death Valley vaten benzine begraven. 
	Op 9 augustus 1969 gaf Manson een aantal van zijn volgelingen de opdracht naar een huis in Los Angelos te rijden. Hoewel iedereen wist dat ze de aanwezigen in de woning moesten vermoorden, twijfelde geen van allen over de juistheid van de missie. In het huis verbleef Sharon Tate die werd vergezeld door Abigail Folger en Voytek Frykowski. Haar man, Roman Polanski, was in Europa. Op de desbetreffende avond waren er nog twee mensen op bezoek: Jay Sebring en Steven Parent. Alle mensen die in het huis verbleven werden op gruwelijke wijze vermoord. Met bloed schreven Mansons volgelingen ‘PIGS’ op de muren. De volgende dag sloeg Mansons familie opnieuw toe. Ditmaal vergezelde hij de mensen die hij had aangewezen om de moorden te plegen. De heer en mevrouw LaBianca werden om het leven gebracht met tientallen messteken. Op de muren stonden teksten als: ‘Rise’, ‘Helter Skelter’ en ‘Death to Pigs’. 
Tot op heden zit Manson achter slot en grendel. Naar schatting ontvangt hij ongeveer 60.000 brieven per jaar, vaak van mensen die zich willen aansluiten bij ‘The Family’. In 1986 verscheen Manson met een getatoeëerde swastika op zijn voorhoofd voor een commissie die moest oordelen over zijn gratieverzoek. Inmiddels is zijn elfde gratieverzoek afgewezen. Hij vindt zelf dat hij onschuldig is, omdat hij niemand gedwongen zou hebben te moorden en hij naar eigen zeggen niet in de huizen aanwezig was toen de misdrijven werden gepleegd.


H. 4 Albert Egberts toneelstuk

Albert Egberts is de protagonist in De tandeloze tijd. De lezer volgt hem vanaf zijn studententijd in Nijmegen, reist met hem mee naar Amsterdam, waar hij zijn doctoraal zou gaan halen, maar zich in werkelijkheid verliest in de heroïne, in plaats van in de studieboeken. In Advocaat van de Hanen, het vierde en voorlopig laatste deel van de cyclus, neemt de lezer afscheid van hem. Egberts is dan inmiddels een succesvol toneelschrijver geworden.
	Albert Egberts is een man van excessen. In bijna alle opzichten is hij extreem. Nadat in Nijmegen Egberts filosofie van ‘leven in de breedte’ mislukte – bij een gedachte zoveel associaties oproepen, dat de tijd stil zou komen te staan – besluit hij zich in Amsterdam volledig ‘in het leven te gooien’. Deze weg leidt hem meerdere malen langs de rand van de afgrond. Allereerst zorgt zijn verslaving aan de heroïne ervoor dat zijn studie filosofie volledig op een zijspoor belandt. Om aan geld te komen laat Egberts zich in met dubieuze praktijken. Hij steelt autoradio’s en later vliegt hij af en toe ook naar het buitenland en faciliteert hij Gesù Porporà’s kinderhandel. Als klap op de vuurpijl belandt hij in de gevangenis, nadat hij een aanslag pleegde op de neofascistische Arend-Jan Baartscheer. Egberts pleegt deze aanslag naar eigen zeggen om een politiek statement te maken, maar ook om zichzelf te dwingen af te kicken van de heroïne.
	Het fragment waar het in dit onderzoek om draait is een weergave van het toneelstuk dat Albert Egberts in de gevangenis heeft geschreven, nadat hij is opgesloten wegens zijn aanslag op Baartscheer. De lezer krijgt via een auctoriale verteller informatie over de herinnering van Ernst Quispel aan Albert Egberts proces. Quispel is de hoofdpersoon in Advocaat van de Hanen. De rechtszaak van Egberts deed Quispel denken een komische film die hij als jongen eens had gezien. In die film wil de hoofdpersoon per se zoveel maanden gevangenisstraf, geen dag meer of minder. Als na de uitspraak blijkt dat de straf lager uitvalt dan verwacht, begint de beklaagde de rechter te beledigen om toch nog aan de gewenste straf te komen.
	Het korte fragment dat nu behandeld zal worden is te vinden in de bijlage.
	De informatie over het toneelstuk staat in de erlebte rede en is een verslag van Ernst Quispels ervaringen tijdens de première. Het stuk heet ‘Pigs and Dwarfs’ en is opgedragen aan Egberts jonggestorven vriend Thjum. Het stuk is geschreven als dubbelrol voor zijn vriend, van wie de lengte wordt benadrukt: 1 m 60. Thjum had evenals Polanski en Manson een zeer geringe lichaamslengte.
	In de eerste zin van het toneelverslag is te lezen: ‘De outsider was filmregisseur Roman Polanski met zijn kleine jongensgestalte.’​[21]​ Polanski zat op de afdeling voor zware gevallen, zoals ook Charles Manson. De laatste wegens opdracht geven tot moord op de vrouw van de eerste. Manson had ongeveer dezelfde lengte als Polanski: 1 m 56, ‘een heel precieze berekening van de duivel.’​[22]​ De twee herkenden elkaar niet toen ze elkaar ontmoeten. Polanski had uit angst voor herkenning zijn baard laten staan. Manson was door een harekrishnafiguur met benzine overgoten en in de brand gestoken en had dientengevolge een omzwachteld hoofd.
	Beiden vreesden voortdurend voor hun leven. Manson kwam daarom zijn cel niet uit, en oefende op zijn gitaar, om een groot popmusicus te worden. Hij zong, componeerde en bezat de faciliteiten om bandopnamen te maken. Polanski – die schreef, las en jogde – was bang voor zijn medegevangenen omdat er op seksuele delinquenten veel agressie zou worden afgereageerd. De twee vonden elkaar in hun angst voor de rest van de vleugel. Omdat ze beiden vreesden herkend te worden, spraken ze elkaar aan met hun celnummer. De bewakers, van wie zij extra bescherming genoten, noemden het tweetal dat samen de gang schoon hield: ‘Stoffer en Blik’.  
	Over hun verleden spraken ze uiterst cryptisch met elkaar. “In zekere zin waren zij allebei regisseurs, de een van films, de ander van moordzaken. Door hun cryptische uitlatingen vond er een omkering plaats: Polanski zag Manson aan voor een regisseur van een bloederige film: Manson die Polanski in bedekte termen had horen praten over diens wrede films, dacht van doen te hebben met een moordenaar achter-de-schermen van zijn eigen kaliber. Twee regisseurs, de een van lichtbeelden, de ander van de werkelijkheid. Polanski’s lichtbeelden waren van de werkelijkheid afgeleid; Manson reële gruweldaden van hersenschimmen. Helter Skelter. Zij kwamen, onafhankelijk van elkaar, tot de conclusie dat zij in het achter hun liggende leven hetzelfde hadden gedaan. Een confrontatie van dubbelgangers. ‘Hij is als ik.’ ‘Hij is mij.’ ‘Wij zijn van hetzelfde hout.’”​[23]​

Het fragment en de werkelijkheid

In werkelijkheid heeft er nooit een ontmoeting plaatsgevonden tussen de filmregisseur Roman Polanski en de sekteleider Charles Manson. Polanski heeft om die reden nooit zijn baard laten staan en Manson is in de werkelijkheid nooit in de brand gestoken in de gevangenis.
	Wel is het zo dat Manson een hartstochtelijk liefde heeft voor gitaarspelen. Opvallend in het fragment is ook de verwijzing naar een nummer van The Beatles: Helter Skelter. Naar eigen zeggen is Manson deels door dit nummer – dat over een rit in een amusementspark gaat​[24]​ – overtuigd geraakt van een ophanden zijnde rassenoorlog. Ook de geringe lichaamslengte van beide personages komt overeen met de werkelijkheid. Dat Polanski zou hebben gelezen, geschreven en gejogd lijkt een fictieve invulling te zijn van Van der Heijden die gebaseerd is op een inschatting van het karakter van de regisseur. 


















De roman Het schervengericht kent twee vertelinstanties. Er is een heterodiëgetische verteller en autodiëgetische verteller. De heterodiëgetische verteller volgt voornamelijk het personage Remo, de figuur die op Polanski is gebaseerd – de echte naam van de regisseur wordt niet genoemd in het boek. Remo is de schuilnaam die het personage aanneemt als hij een aantal weken naar Choreo moet voor psychologisch onderzoek. De autodiëgetische verteller in de tekst heet Spiros Agraphiotis. In Het schervengericht is Agraphiotis een gevangenisbewaker in Choreo. Elke lezer van De Movo Tapes of Mim, herkent in deze Griek de lichtgod Apollo, welke een belangrijke rol speelt in beide werken. In De Movo Tapes introduceert hij zichzelf als volgt: ‘Ik kan me niet eens fatsoenlijk aan u voorstellen, want ik heb mijn naam verpatst. Een rottijd geleden alweer. Voor een habbekrats.’​[25]​ De oude Griek, die zijn naam verkocht aan NASA, wordt opgevoerd als een goddelijk personage dat onder de mensen leeft. Weliswaar is hij zijn vermogen kwijtgeraakt de loop der dingen direct te veranderen, de Griek beschikt nog steeds over informatie die voor gewone stervelingen buiten bereik blijft en via deze weg kan hij toch aanzienlijke invloed uitoefenen op de gebeurtenissen die zich voltrekken op aarde. De Griek probeert via subtiele beïnvloeding en het samenbrengen van bepaalde mensen een ‘wereldstaking’ van de grond te krijgen. 
	De lezer weet dat in Het schervengericht dezelfde Griek wordt opgevoerd als in De Movo Tapes, omdat hij contact heeft met het personage Olle Tornij en informeert naar zijn kleinkind Tibbolt Satink, de jongen die de wereldstaking zou moeten gaan leiden. Deze twee figuren komen veelvuldig terug in De Movo Tapes, evenals de naamloze Apollo, die daar wordt aangeduid met QX-Q-8. Naast Tibbolt Satink is hij een van de twee vertellers in die roman. Dat Agraphiotis plannen heeft met Satink, komt ook in Het schervengericht helder naar voren: ‘Hoe kon ik de brave Olle ook maar een fractie van de waarheid omtrent mijn leven onthullen zonder het risico te lopen dat hij zijn kleinzoon voor me in veiligheid ging brengen? Zonder Tibbolt had ik geen toekomst meer. Liever zag ik in de spiegel een heilige huichelaar dan de mensen die ik voor mijn onderneming nodig had van me te vervreemden.’​[26]​
	Het is duidelijk dat de Griek niet werkzaam is in Choreo uit liefde voor het gevangeniswezen, maar omdat het een vooropgezet plan heeft waarin de ontmoeting tussen Remo Woodehouse (Polanski) en Scott Maddox (Manson) een belangrijke schakel is. Agraphiotis maakt expliciet melding van zijn streven de twee bij elkaar te brengen. Als Maddox in de gevangenis Vacaville door een harekrishnafiguur in de brand is gestoken, denkt Agraphiotis daar het volgende over: ‘Een van de beroemdste tronies ter wereld zou misschien blijvend verminkt zijn, en ik was een van de weinigen die, bij benadering, zijn verwondingen kende. Het was alsof hij daar, in pijn lag te wachten – op mij. Er stond misschien een extra mannetje voor de deur, maar het moest te doen zijn de patiënt daar weg te krijgen. Geen ontsnapping – een overplaatsing. Ik moest hem van A naar B zien te brengen. A was Vacaville, duidelijk genoeg. Het probleem vormde B: een nog onbekende stemming. Ik kon natuurlijk de regisseur van B naar A vervoeren, maar ook daarvoor moest B bekend zijn.’​[27]​

Dan nu het verhaal. Er volgt een samenvatting aan de hand waarvan bepaald zal worden op welke manier het toneelstuk van Albert Egberts is uitgewerkt tot Het schervengericht.
	De roman opent met bekommeringen over baardgroei. Een naamloos personage dat in de gevangenis zit, krabt in zijn jeukende baard en denkt aan zijn advocaat Douglas Dunning, die hem een aantal maanden geleden had aangeraden iets aan zijn uiterlijk te doen, om herkenning te voorkomen tijdens zijn verblijf in Choreo, een gevangenis aan de voet van San Bernardino Mountains, een gebied ten noordoosten van Los Angelos. In het begin van het boek zijn veel flashbacks te lezen over de periode vóór Remo’s opsluiting in Choreo. Hij eet en drinkt met vrienden, praat met zijn advocaat en treft voorbereidingen om incognito te kunnen zijn gedurende de periode achter de tralies. Deze passages worden afgewisseld met de belevenissen van Agraphiotis. De lezer krijgt de eerste ervaringen van de Griek in Choreo voorgeschoteld en neemt er kennis van hoe Remo zijn eerste stappen zet in zijn nieuwe verblijfplaats. In flarden krijgt men informatie toegespeeld die er op wijst dat Agraphiotis wel eens dezelfde Griek zou kunnen zijn als in De Movo Tapes en Mim. Als hij een fotosessie bijwoont in Choreo waar Remo vereeuwigd wordt, valt er te lezen: ‘Een wit scherm, een zwarte doek, twee uitschuifbare lampen met oogkleppen, een camera op een statief. En de onvermijdelijke kruk voor de te fotograferen nieuwkomer. De opstelling deed me denken aan mijn groezelige jaren als fotograaf van zaken die het daglicht niet kunnen verdragen. Een heet geworden spot die neergedaald stof verbrandde... de scherpe geur was me eindeloos vertrouwd.’​[28]​ Een lezer van De Movo Tapes weet dat de Griek in het verleden werkzaam is geweest als pornofotograaf en meewerkte aan een film waarin Zora Witlox en Tonnis Mombarg acteerden en tijdens de opnames Tibbolt Satink verwekten.
	Bij binnenkomst in Choreo valt het Remo op dat er naast de gevangenis een tentenkamp is opgeslagen. Het wordt bevolkt door zweverige, luid zingende vrouwen. Later blijken dit leden te zijn van The Circle van Maddox, oftewel: vrouwen uit ‘The Family’ van Manson.
	Maddox en Remo ontmoeten elkaar voor eerst bij het schoonmaken. Remo heeft zich hiervoor aangemeld om de tijd te doden. Als Agraphiotis opmerkt dat hij wenst dat de heren elkaar niet in de weg lopen, reageert Maddox met een opmerking over de lengte van Remo. ‘Hij is net zo’n onderkruipertje als ik. Daar zal het niet aan liggen.’​[29]​ Uit nieuwsgierigheid en verveling trekken de twee naar elkaar toe. Ze tasten elkaar af en proberen erachter te komen wat de ander in het verleden heeft gedaan en om welke reden hij achter de tralies is beland. ‘Little Remo is psycholoog... psychiater misschien.’ ‘Heb jij iets met film, Scott?’​[30]​
	De gesprekken tussen Remo en Maddox worden voortdurend afgewisseld met de reflectie van Remo op zijn arrestatie, herinneringen aan zijn vermoorde vrouw, en de brieven die hij schrijft. Zo brengt hij in een brief aan zijn vader zijn lezing van de gebeurtenissen met het minderjarige meisje over het voetlicht en bericht hij op verzoek van zijn twee psychiaters over de verschillende fases in zijn arrestatie en berechting. De lezer krijgt te horen hoe het er in de rechtszaal aan toe ging. Remo bekent, op aanraden van zijn advocaat, schuld aangaande onwettige seksuele omgang met een minderjarige, zoals Polanski dat in werkelijkheid ook deed om vrijgesproken te worden op de zwaardere aanklachten.
	De relatie tussen Remo en Maddox intensiveert met de dag. Remo begint vermoedens te koesteren over de ware identiteit van Maddox. Zijn verdenkingen versterken als Maddox zichzelf per ongeluk, meerdere malen, aanduidt met ‘Charlie’. Tegen de directeur van het instituut, Mr O’Melveny, zegt Remo: ‘Als Maddox degene is die ik denk dat hij is, heb ik reden mij bedreigd te voelen.’ O’Melveny ontkent de situatie. Als Remo vervolgens verbijsterd opmerkt tegen Agraphiotis: ‘Hoe halen ze het in hun hoofd... mij uitgerekend... in deze vleugel... Justitie kent mijn voorgeschiedenis,’ houdt de bewaker zich op verdachte wijze van den domme: ‘Justitie, daar zitten wel meer cynische grappenmakers. Vertel me nou eerst maar eens wat er aan de hand is.’​[31]​
	Als Maddox tijdens een schoonmaaksessie toegeeft dat hij is, wie Remo vermoedt dat hij is, ontstaat er een vechtpartij. Remo rukt de zwachtels van Maddox’ gezicht af en als ze op de grond belanden giet Maddox een jerrycan schoonmaakmiddel in het gezicht van zijn belager. De mannen worden uit elkaar gehaald door de bewakers en in een isoleercel gegooid.
	In de isoleercel maakt Remo gebruik van de methode-Charrière. In het boek Papillon doet de Franse auteur verslag van een methode om zichzelf te bedwelmen. Hij ademt in een deken die hij strak tegen zijn gezicht houdt en raakt in schemerige staat die zich tussen dromen en hallucineren bevindt. Er volgt een nieuwe reeks flashbacks. Een van de interessantste is de ontmoeting tussen Remo en Sharon – die dus geen gefictionaliseerde naam heeft gekregen – en de eigenaar van de ranch in de Santa Susana Mountains: George Spahn. De oude blinde man verhuurt paarden aan het echtpaar, en is omringd door de hippievrouwen uit de sekte van Maddox. Na een gesprek met Spahn over de vrouwen die op zijn ranch wonen, maakt Sharon de geladen opmerking: ‘Het klinkt allemaal minder vredelievend dan ik me bij zo’n hippiekolonie had voorgesteld.’​[32]​
	Als Remo en Maddox na hun periode in de isoleercel worden herenigd in hun gezamenlijke schoonmaakwerk, vervolgen ze hun gesprekken op het scherpst van de snede. Remo begint een zoektocht naar het ‘waarom’ van de moorden waar ‘Charlie’ opdracht toe gaf. De mannen leven in het besef van een wurggreep aangaande de kennis van elkanders ware identiteit. 
	‘Als jij op de luchtplaats vertelt wie ik ben, Woodehouse, dan hoeft er maar een vent met thuis een zwangere vrouw te zijn, en ze kunnen Charlies ledematen gaan nummeren.’
	‘Voor ze je stembanden doorsnijden, heb jij mijn identiteit verklapt. Een andere vent heeft net van zijn vrouw gehoord hoe hun dochter dertien kaarsjes heeft uitgeblazen. Hij krijgt het te kwaad, en...’
	‘Zo trekken we elkaar de diepte in.’​[33]​
	Maddox blijkt geen berouw te hebben van zijn daden. Hij houdt vast aan zijn duistere Hurly Burly filosofie – in werkelijkheid Helter Skelter – en preekt alsof hij bergredes houdt.
	In het hoofdstuk ‘Vaseline op de lens’ wordt de noodlottige middag beschreven waarop Remo seksuele omgang heeft met het minderjarige meisje Wendy, na een fotosessie in het huis van zijn vriend Jack, de acteur die op dat moment op wintersport is. De parallellen met de werkelijkheid zijn duidelijk. Polanski beging zijn misstap in het huis van Jack Nicholson, die op wintersport was. Het toentertijd minderjarige meisje heette Samantha Gaily.
	Na een lange woordenwisseling met Maddox, wordt Remo opnieuw bevangen door een golf van woede: hij valt Maddox aan, en belandt voor de tweede keer in de isoleercel. Tijdens zijn verblijf in het duister drijven zijn gedachten af naar Cielo Drive 10050, de dagen voor de moord op zijn vrouw. Hij fantaseert over Paul, zijn ongeboren zoon in de buik van Sharon. In het aansluitende hoofdstuk ‘De eenzaamste twintig minuten uit de geschiedenis van de mensheid’ stopt de auto die door Maddox is gestuurd voor het huis waar Sharon verblijft met haar gasten. De lezer volgt de gebeurtenissen zoals ze beleefd worden door het ongeboren kind van Sharon: Paul. Hij voelt het onheil naderen. “00:30 De voetenparen roffelden nu zacht over het tuinpad, dat naar de voordeur leidde. Paul wilde zijn moeder waarschuwen, maar hij had niets anders dan zijn benen ter beschikking. ‘Hij schopt. Voel maar.’”​[34]​ Op een heel wrange manier blijkt dat degenen die in het huis aanwezig zijn, niet de personen zijn die de indringers voor ogen hadden: ‘Tex, ik zie geen Terry. En die blonde in de slaapkamer dat is niet Candice. Ik kijk wel eens een blad in bij de tandarts.’
	‘De Terry’s wonen hier niet meer,’ zei Tex. ‘Het zijn onderhuurders. Filmsterren. Ze hebben Charlie net zo erg beledigd als Terry heeft gedaan.’
	‘We zijn dus in het verkeerde huis?’ vroeg Katie.
	‘Afmaken, die zwijnen,’ zei Tex. ‘Dit is Hurly Burly. De boodschap bereikt de Terry’s toch wel.’
	‘Er zijn er nog drie,’ zei Sadie. ‘Twee vrouwen en man.’
‘Eerst deze vastbinden. Daar ligt een handdoek.’​[35]​
De beelden uit de baarmoeder worden afgewisseld met Remo die af en toe wakker schrikt in zijn isoleercel. Hij beleeft de laatste momenten van zijn zoon als zijn vrouw al dood is. ‘Er was nog warmte in het grote lichaam om hem heen, maar het temperatuursverschil werd nu hinderlijk merkbaar. Langs de gebruikelijke kanalen stroomde geen voedsel meer naar hem toe, laat staan zuurstof. Paul had honger, maar dat was minder erg dan het langzame verstikken dat nu begon. Het bleek dat een foetus tot huilen in staat was. Geluidloos, maar nat.’​[36]​

Als Maddox van de afdeling verdwijnt – hij wilde een aanslag plegen, maar verwondde zichzelf – en het einde van Remo’s verblijf in Choreo in zicht komt, neemt Agraphiotis ontslag bij de directeur O’Melveny. Voor Agraphiotis is er geen reden meer om te blijven, zijn missie is volbracht. Zijn oorspronkelijke plan, Maddox de leider van wereldstaking maken, is echter, zo erkent hij zelf, op een tragische mislukking uitgedraaid.  
	Wettelijk had Remo negentig dagen in Choreo moeten blijven voor psychologisch onderzoek, maar na tweeënveertig dagen lieten ze hem gaan – exact zoals dat bij Polanski gebeurde in werkelijkheid. Agraphiotis besluit naar de randstad te vliegen, richting Olle Tornij en Tibbolt Satink – de jongen waar hij zijn nieuwe hoop op heeft gevestigd. Remo wordt opgehaald aan de poort van Choreo door zijn advocaat, secretaresse en vriend Jack.
	Vlak na Remo’s vrijlating spreekt zijn advocaat met rechter Ritterbach. Deze man was Remo van het begin af aan al slecht gezind en in het gesprek blijkt dat hij van plan is Remo voor onbepaalde tijd terug achter de tralies te plaatsen. Later bevestigt Ritterbach dit op een persconferentie. Hij heeft echter ook een alternatief: ‘Ik ben bereid hem na het uitzitten van de resterende achtenveertig dagen vrij te laten. Op voorwaarde dat de veroordeelde ermee instemt het land te worden uit gezet.’​[37]​ Als Remo het slechte nieuws te horen krijgt besluit hij het heft in eigen handen te nemen en te vluchten naar Londen. Op het vliegveld komt hij Agraphiotis tegen, en door een vreemde speling van het lot, blijken ze naast elkaar te zitten in het vliegtuig naar Londen. Agraphiotis zegt er het volgende over: ‘Na die administratieve speling van het lot in Choreo mocht ik mezelf een geslaagd stichter van georganiseerd toeval noemen, maar deze ontmoeting op LAX, als het ware buiten de arena, daar had mijn organisatorische talent part noch deel aan.’​[38]​
	Remo vermoedt aanvankelijk dat Agraphiotis werkzaam is voor de FBI en dat hij gearresteerd zal worden als het toestel landt op het vliegveld van Londen. Nadat de Griek hem duidelijk heeft gemaakt dat dit niet het geval is, vertrekken beide mannen naar Remo’s huis in Londen. Agraphiotis biedt aan om te controleren of er geen politie in Remo’s huis wacht met als doel hem in te rekenen. Dit blijkt niet het geval te zijn. In Remo’s huis staat echter wel de telefoon waardoor hij jaren geleden het nieuws over de moord op zijn vrouw vernam. Als Remo het oude verdriet oprakelt en in gesprek is met de Griek, komen ze erachter dat er silhouetten voor het huis patrouilleren. De twee bestellen een taxi en vluchtten wederom naar het vliegveld. Hier scheiden hun wegen. Agraphiotis vliegt naar Amsterdam om Tibbolt op te zoeken bij zijn pleegouders. Het jongetje viert zijn vierde verjaardag – van Agraphiotis krijgt de beoogde leider van de wereldstaking een Zwitsers zakmes cadeau. Remo duikt onder in Parijs. Hij geeft een persconferentie waarin hij zijn vlucht toelicht en vertelt over zijn plannen voor een nieuwe film. Hij is van plan om in Frankrijk de film Cyn of the Windmills op te nemen. De jonge beoogde hoofdrolspeelster is ook aanwezig: Stassja. Als een interviewster vraagt of zij zijn minnares is geweest, antwoordt Remo: ‘Ik heb er nooit een geheim van gemaakt dat ik van jonge vrouwen houdt. (...) Om u de waarheid te zeggen... ze kunnen me niet jong genoeg zijn.’ ‘Hij wendde zijn gezicht naar Stassja, en kuste haar vol op de mond, waartoe hij zijn hakken van het witte kruis moest tillen. De paparazzi lieten zich niet langer op afstand houden. Terwijl de televisiecamera nog liep, drukten ze, als één man naar voren dringend, allemaal tegelijk hun toestel af – een salvo als een oordeel.’​[39]​ 





De belangrijkste overeenkomst tussen Het schervengericht en het toneelstuk van Albert Egberts is de fictieve ontmoeting tussen Remo en Maddox, de personages die gebaseerd zijn op Roman Polanski en Charles Manson – zoals ze in het toneelstuk ook worden aangeduid. Zowel uit de talloze verwijzingen uit de roman naar gebeurtenissen die zich in de werkelijkheid hebben voltrokken, als uit de opmerkingen van Van der Heijden blijkt dat hij zijn personages gemodelleerd heeft naar de bekende filmregisseur en sekteleider. 






Bij het behandelen van de verschillen tussen beide teksten moeten er een aantal open deuren worden gepasseerd. Allereerst is het fragment uit Advocaat van de Hanen een verslag van een toneelstuk van Albert Egberts, dat zo’n anderhalve pagina in beslag neemt, en Het schervengericht een roman van 1051 pagina’s. Een dergelijk variatie in omvang brengt ontegenzeggelijk een hoeveelheid informatie met zich mee die tot grote inhoudelijke en uiterlijke verschillen leidt. In deze paragraaf zullen alleen de verschillen behandeld worden tussen de informatie die in de tekst over het toneelstuk staan en die niet terug te vinden zijn in Het schervengericht. In de volgende paragraaf zullen de zaken worden geanalyseerd die zijn toegevoegd in de roman en niet terug te vinden zijn het toneelstuk van Albert Egberts.
	Er zijn twee kleine details uit het toneelstuk die niet verwerkt zijn in Het schervengericht. Remo en Maddox worden door de bewakers nergens aangeduid als ‘Stoffer en Blik’ en ze spreken elkaar niet aan met hun celnummer. Dit laatste zouden ze doen om herkenning te voorkomen bij hun medegevangenen. Wel is het zo dat ze elkaar aanspreken met schuilnamen die ze beide hebben aangenomen sinds ze gevangenen zijn geworden: Remo en Maddox. Later noemt Remo Maddox af en toe ‘Charlie’ nadat deze zichzelf per ongeluk zo begon aan te duiden – een naam die een duidelijke verwijzing lijkt te zijn naar de voornaam ‘Charles’.
	Een belangrijker, fundamenteel verschil tussen beide teksten heeft te maken met de kennis van de twee mannen van elkanders identiteit. In Albert Egberts toneelstuk hebben de personages Polanski en Manson geen kennis van de ware identiteit van de ander. Omdat ze in bedekte termen praten over hun eigen verleden zou er een omkering plaatsvinden. “Polanski zag Manson aan voor een regisseur van een bloederige film: Manson, die Polanski in bedekte termen had horen praten over diens wrede films, dacht van doen te hebben met een moordenaar-achter-de-schermen van zijn eigen kaliber. Twee regisseurs, de een van lichtbeelden, de ander van de werkelijkheid. Polanski’s lichtbeelden waren van de werkelijkheid afgeleid; Mansons reële gruweldaden van hersenschimmen. Helter Skelter. Zij kwamen, onafhankelijk van elkaar, tot de conclusie dat zij in het achter hun liggende leven hetzelfde hadden gedaan. Een confrontatie van dubbelgangers. ‘Hij is als ik.’ ‘Hij is mij.’ ‘Wij zijn van hetzelfde hout.’”​[40]​ In Het schervengericht komt er op een bepaald moment een einde aan de onwetendheid omtrent de identiteit van de ander. 
	“‘Natuurlijk,’ zei Maddox dof. De nagelloze top van zijn wijsvinger hing trillend voor Remo’s gezicht. ‘De regisseur.’
	‘De regisseur, Scott, dat was jij.’
	‘De beroemde filmmaker die met zijn tengels niet van kleine meisjes af kon blijven. Ik zie het nu.’
	‘Koning Eenoog is de schel van het oog gevallen.’”​[41]​






Als gevolg van het eerder genoemde verschil in omvang tussen beide teksten, staan er in Het schervengericht talloze zaken die niet terug zijn te vinden op de anderhalve pagina die het toneelstuk beslaat. Bij de opsomming van de toegevoegde elementen in de roman zullen dan ook enkel hoofdlijnen worden genoemd.
	Het belangrijkste verschil, dat een toevoeging vormt op het toneelstuk, is de introductie van het personage Spiros Agraphiotis. De participerende verteller van het verhaal is gevangenisbewaker in Choreo, in de tijd dat Remo daar vastzit en met Maddox in aanraking komt. De functie van de Griek in het verhaal lijkt gezocht te moeten worden in de cyclus waar Het Schervengericht deel van uitmaakt: Homo Duplex. De opvoering in de roman van de lichtgod Apollo, slaat een brug naar de rest van de cyclus, in dit geval naar de reeds verschenen werken waarin dit personage ook optreedt: De Movo Tapes en Mim. Met het optreden van Apollo opent zich ook de wereld waar de rest van de cyclus zich lijkt – lijkt kan niet genoeg worden benadrukt – te gaan afspelen, namelijk: de randstad in Nederland. Via Apollo, in Het schervengericht Agraphiotis, worden onder andere de personages Olle Tornij en Tibbolt Satink de roman binnen geloodst. Zij spelen een belangrijke rol in de eerder verschenen boeken uit de cyclus. Waar in het toneelstuk een reden voor de ‘onmogelijke’ ontmoeting tussen de twee mannen ontbreekt, wordt hier in de roman invulling aan gegeven door de rol van Agraphiotis, die middels administratieve ingrepen de samenkomst regisseerde. Zij vormt een onderdeel van zijn duistere plan met de wereld, waarvan de exacte contouren nog helder moeten worden in de aankomende delen van de cyclus.
	Een ander in het oog springend verschil is de hoeveelheid behandelde tijd die de teksten beslaan. In het toneelstuk vinden de handelingen alleen plaats in de gevangenis. De roman handelt niet enkel over de gevangenschap van Remo, maar ook over zijn leven voordat hij vast kwam te zitten en de periode na Choreo, zijn vlucht naar Parijs, die via Londen verloopt. Door middel van allerlei technische ingrepen van de auteur krijgt de lezer informatie opgediend over het verleden van Remo. Zo bevat het verhaal onder andere: flashbacks, brieven en dromen. Na de vrijlating van de regisseur volgt de lezer hem op zijn vlucht uit de Verenigde Staten.




H. 6 Een nieuwe weg op de kaart

Het schervengericht vormt een constellatie die is opgebouwd uit historische feiten en vruchten van de fantasie. De bouwstenen zijn dikwijls aan de werkelijkheid ontleend, het bouwplan komt echter voort uit de geest van de auteur. Door historische feiten in een fictief kader te plaatsen, ontstaat er een web van betekenis dat waarde ontleent aan zijn eigen structuur – de tekst raakt losgezongen van de werkelijkheid en verwerft een autonome status. Gegevens die mogelijk verwijzen naar gebeurtenissen uit de werkelijkheid, zijn in hun nieuwe omgeving niet slechts waar of onwaar, zoals in een geschiedenisboek, maar zijn een onderdeel van een web van betekenis. In dit onderzoek is dan ook niet de juistheid van de gegevens van belang, maar veeleer de omgang van de auteur met historische feiten.
	Van der Heijden heeft in zijn roman veel gegevens uit de werkelijkheid gebruikt. De informatie die de lezer krijgt over Remo en Maddox stemt in grote mate overeen met de informatie die bekend is over Polanski en Manson. In veel gevallen heeft Van der Heijden ervoor gekozen om verwijzingen naar de werkelijkheid op geen enkele manier te verbloemen. Zo heet Remo’s vermoordde vrouw Sharon, zoals Polanski’s vrouw ook Sharon heette. Als Remo na zijn gevangenschap wordt opgepikt bij de poort door onder andere zijn vriend Jack, in wiens huis hij zijn misstap beging, valt er te lezen: “‘Hello, little bastard genius,’ zei Jack. Die sardonische grijns was wereldberoemd. ‘Mijn jacuzzi gemist?’”​[42]​ Van der Heijdens verwijzing naar de wereldberoemde acteur Jack Nicholson is overduidelijk. Allereerst heeft hij ervoor gekozen om het personage in wiens huis Remo zich vergreep aan een minderjarige, net als in werkelijkheid Jack te noemen. Tevens is deze Jack op wintersport als het gebeurt. De verwijzing naar zijn ‘sardonische grijns’ laat weinig aan de fantasie over van degenen die ooit een film hebben gezien waarin Nicholson een rol speelt. 
	Er zijn echter ook voorbeelden van verwijzingen naar de historische werkelijkheid waar Van der Heijden meer moeite gedaan lijkt te hebben om ze een fictioneel karakter te geven. Dikwijls blijft de verwijzing toch herkenbaar. De eerste goede film die Remo maakte na de moord op zijn vrouw, heet in de roman Chicane Town. Remo’s vriend, de acteur Jack, speelt de hoofdrol in deze film. De verwijzing naar de bekende film China Town blijft, ondanks de gewijzigde naam, overduidelijk. Jack Nicholson speelt hierin de hoofdrol en Polanski heeft dikwijls gezegd dat China Town zijn eerste goede film was die hij maakte na de moord op zijn vrouw. Een ander voorbeeld van verwijzing naar de werkelijkheid onder een fictieve naam, is de opvoering van ‘Hurly Burly’. Manson is naar eigen zeggen geïnspireerd geraakt door nummers van de Beatles. In het nummer Helter Skelter zag hij een bevestiging van zijn idee dat er een rassenoorlog op handen zou zijn. Manson noemde deze oorlog, die in zijn perceptie elk moment kon uitbreken, ook Helter Skelter. Na de berechting van Manson schreef Vincent Bugliosi een boek genaamd Helter Skelter. The true story of the Manson murders. Op alle plaatsen waar in de historische verslagen Helter Skelter valt te lezen, heeft Van der Heijden er in Het schervengericht voor gekozen  ‘Hurly Burly’ te gebruiken. De openbare aanklager heet in de roman geen Bugliosi, maar Jacuzzi, wat een ironische verwijzing lijkt te zijn naar de plek waar Remo zijn misstap beging.
	Opvallend is hoe vaak Van der Heijden zijn personages namen heeft gegeven die overeenstemmen met hun equivalent uit de historische werkelijkheid. Sharon heet Sharon, Jack heet Jack, George Spahn heet George Spahn en Polanski’s vermoorde vriend Voytek heet Voytek. Alleen de hoofdpersonen, Remo en Maddox hebben meer verhulde namen gekregen, al moet opgemerkt worden dat Maddox de naam is van de moeder van Manson, en dat hij zichzelf later in het boek begint aan te duiden met ‘Charlie’.
	Van der Heijden maakt het degenen die het spoor proberen te volgen van de gegevens die ontleend zijn aan de werkelijkheid soms ook lastig. Het is evident dat er in de roman zaken voorbij komen, die in werkelijkheid nooit hebben plaatsgevonden. De feiten over de moord op de vrouw van Remo lijken echter te corresponderen met de werkelijkheid. Aan het einde van de roman doet Remo een onthulling aan zijn advocaat die ingrijpende gevolgen heeft voor de moordzaak, maar erg moeilijk te controleren op haar waarachtigheid. Is dit gegeven ontleend aan de werkelijkheid of een fictieve toevoeging van de schrijver? Als Remo’s advocaat Dunning hem op komt zoeken in Parijs, vertelt Remo dat ‘Charlie’ wel  in zijn huis aan de Cielo Drive is geweest. Op de avond van de dag dat de slachtpartij had plaatsgevonden, zou Maddox in zijn huis zijn geweest om de lijken aan hun voeten te laten ophangen. Zo konden ze uitdruipen ‘als geslachte varkens.’​[43]​ Dit mislukte echter, en ‘Charlie’ zou gekotst hebben in het huis, omdat hij een druppel bloed op zijn netvlies had gekregen. Dit is een voorbeeld van een gegeven uit het boek dat moeilijk te controleren valt en waarvan het onduidelijk is of het feit of fictie betreft. 
	In grote lijnen kan gesteld worden dat Van der Heijdens ‘fictionaliserende hand’ het duidelijkst zichtbaar is in de beslissing de twee personages bij elkaar te brengen in de gevangenis. De fictieve gesprekken die zij voeren, worden gestuurd door de historische gegevens zoals die zich hebben voorgedaan. Uiteraard bevat de roman ook de overduidelijk, louter fictieve opvoering van het personage Agraphiotis, en de daarmee gepaard gaande verbinding met de verhaalwereld van de Homo Duplex cyclus.
	Samenvattend kan er geconcludeerd worden dat Van der Heijden in Het schervengericht volop gebruik heeft gemaakt van gegevens uit de werkelijkheid. De manier waarop deze gegevens betekenis krijgen wordt echter voornamelijk bepaald door de wijze waarop zij in het verhaal zijn ingezet. De rangschikking van deze bouwstenen is hoofdzakelijk bepaald door een bouwplan dat leunt op de idee van een fictieve ontmoeting tussen twee figuren uit de werkelijkheid.

Het masker van de Januskop

Zoals eerder aangegeven zal het artikel van Ruijgrok op twee manieren gebruikt worden. Allereerst wordt er in het licht van ‘Het masker van de Januskop’ bekeken hoe Van der Heijdens omgang met feit en fictie in Het schervengericht kan worden geduid. Daarna wordt er uitgaande van hetzelfde artikel bezien hoe de uitwerking van Albert Egberts toneelstuk in Het schervengericht geïnterpreteerd zou kunnen worden. 
	In de zienswijze van Ruijgrok is de kern van het schrijverschap van Van der Heijden de dunne bewegende lijn die fictie van werkelijkheid scheidt. De vraag of dit daadwerkelijk de kern uitmaakt van zijn schrijverschap is stof voor een ander onderzoek en zal hier niet behandeld worden. Feit is dat Het schervengericht een roman is waarin de verstrengeling van fictie en werkelijkheid een aanzienlijke rol speelt. Ruijgroks artikel handelt voornamelijk over de scheiding tussen de schrijver A.F.Th. van der Heijden en de personages in zijn werk. Volgens Ruijgrok zou de scheiding tussen beide voortdurend worden geproblematiseerd. In Het schervengericht treden geen personages op die op een directe manier naar de auteur A.F.Th. van der Heijden lijken te verwijzen. Met wat fantasie zou beargumenteerd kunnen worden dat het stichten van ‘georganiseerd toeval’ van het personage Agraphiotis, in wezen is wat een schrijver ook doet, Van der Heijden in dit geval. Van meer in het oog vallende, directere verwijzingen naar de auteur zelf, zoals het opvoeren van een personage als Patrizio Canaponi, is in Het schervengericht echter geen sprake. De verplaatsende scheidslijn tussen fictie en werkelijkheid heeft in deze roman dus enkel betrekking op de behandeling van historische feiten in hun fictieve kader van het verhaal. Door een fictieve ontmoeting te regisseren – zoals Van der Heijden heeft gedaan – tussen twee op de werkelijkheid gebaseerde personages, ontstaat er een spel met fictie en werkelijkheid. Van der Heijden heeft de beslissing genomen de historische feiten niet te presenteren als een geschiedkundig relaas, maar door bijvoorbeeld personages – soms – andere namen te geven dan zij in werkelijkheid hebben, fictieve ontmoetingen te regisseren, Agraphiotis in het verhaal te voegen en de moord op Sharon weer te geven vanuit de baarmoeder. Kortom: de auteur heeft ervoor gekozen om de historische feiten op te voeren in een fictioneel kader. Volgend uit het voorgaande kan er dan ook geen andere conclusie worden getrokken dan dat Van der Heijden in Het schervengericht voortdurend bezig is de grens tussen fictie en werkelijkheid te verschuiven. In het besef van deze conclusie kan er worden vastgesteld dat Ruijgroks bevinding aangaande Van der Heijdens spel met fictie en werkelijkheid niet alleen voor het door hem bestudeerde werk lijkt te gelden, maar ook voor de roman Het schervengericht.
	Is de uitwerking van Albert Egberts toneelstuk in Het schervengericht ook te beschouwen als een onderdeel van Van der Heijdens spel met fictie en werkelijkheid? Deels, zo zou het antwoord op deze vraag moeten luiden. 




In Vooys 28.3 schreef Harry Bekkering een stuk over het werk van Cees Nooteboom. Voordat hij betoogt dat boeken uit diens oeuvre andere boeken oproepen, citeert hij een passage uit Voer voor psychologen van Harry Mulisch. ‘Het oeuvre van een schrijver is, of behoort te zijn, een totaliteit, één groot organisme, waarin elk onderdeel met alle andere verbonden is door ontelbare draden, zenuwen, spieren, strengen en kanalen, waardoor onderling voeling behouden wordt en geheimzinnige berichten heen en weer worden gezonden, stromingen, seinen, kode. (...) Raakt men het ergens aan, ergens anders reageert het: een kolossale bloedsomloop is er in gaande, en een alles omvattend stofwisselingsproces, geregeerd door haast onvindbare klieren en in het midden: de hypofyse, voorgoed onzichtbaar. Het oeuvre is het nieuwe lichaam van de schrijver.’​[44]​
	Van der Heijden lijkt niet alleen op het punt van mythologisering en mystificatie van het eigen schrijverschap met Mulisch overeen te komen. De stelling van Mulisch dat een oeuvre een totaliteit behoort te zijn, zal hier onbesproken blijven. Dat zowel in het oeuvre van Mulisch als van Van der Heijden boeken andere boeken oproepen staat buiten kijf. Niet alleen in Van der Heijdens cycli zijn zijn boeken met elkaar verbonden. Ruijgrok toonde in zijn artikel aan dat ook de werken van Van der Heijden die geen onderdeel zijn van De tandeloze tijd dikwijls verwijzingen bevatten naar boeken die wel onderdeel zijn van die cyclus. Verbindingen tussen boeken kunnen het gevolg zijn van een spel met fictie en werkelijkheid, feit blijft dat er door dat spel verbindingen ontstaan tussen teksten. Zoals eerder gezegd kan het ook andersom zijn: verwijzingen naar andere boeken creëren een situatie waarin de grens tussen fictie en werkelijkheid geproblematiseerd wordt.
	Toen Van der Heijden Het schervengericht schreef, ontstond er een verbinding in zijn oeuvre tussen die roman en Advocaat van de Hanen. De verhaalwerelden zijn weliswaar gescheiden gebleven, maar het ‘bouwplan’ van Het schervengericht is grotendeels ontleend aan de inhoud van het toneelstuk van Albert Egberts uit Advocaat van de Hanen. Zo bedoeld of niet: de twee boeken uit het oeuvre van Van der Heijden zijn met elkaar verbonden. In het licht van zijn uitspraken over ‘het ene boek’ waar alles in staat en zijn traditie van verwijzingen binnen eigen werk, lijkt het zeer onwaarschijnlijk dat Van der Heijden zich niet bewust is geweest van de verbinding die hij legde tussen de twee boeken toen hij de roman schreef over Polanski en Manson. Er is een verbinding ontstaan tussen twee boeken, maar omdat beide romans deel uit maken van een andere cyclus, is er dus ook sprake van een verbinding tussen de cycli.

















In zijn artikel ‘Het masker van de Januskop’ toonde Ruijgrok aan dat A.F.Th van der Heijden een lange traditie kent van intertekstuele verwijzingen binnen eigen werk. In dit onderzoek werd de uitwerking van een toneelstuk van Albert Egberts in de roman Het schervengericht bestudeerd. Van der Heijden modelleerde zijn vuistdikke roman naar het uitgangspunt van een toneelstuk van een van zijn personages uit Advocaat van de Hanen. Bij analyse van de twee teksten bleek het volgende. Van der Heijden is in Het schervengericht trouw gebleven aan de idee van een fictieve ontmoeting in de gevangenis tussen de twee personages die gebaseerd zijn op Roman Polanski en Charles Manson. De omschrijvingen van de personages zoals die in het fragment over het toneelstuk te vinden zijn komen ook terug in de roman. Het grootste verschil tussen het toneelstuk en de roman is de kwestie rondom de kennis van elkanders ware identiteit. In het stuk van Albert Egberts gaan de twee personages met elkaar om in onwetendheid omtrent de ware identiteit van de ander. In Het schervengericht is er een moment in het verhaal dat de personages elkanders dekmantel doorzien en begrijpen wie ze tegenover zich hebben. In grote lijnen zijn er drie elementen toegevoegd in de roman die niet in het toneelstuk staan. Ten eerste is er het opvoeren van de verteller en het personage Agraphiotis. Deze Griek vormt de brug naar de verhaalwereld van de Homo Duplex cyclus. Ten tweede beslaat de roman meer vertelde tijd dan het toneelstuk. In de roman wordt ook de tijd vóór Remo’s opsluiting behandeld. Als hij wordt vrijgelaten uit Choreo volgt de lezer hem op zijn vlucht naar Londen en Parijs. Ook Agraphiotis’ aankomst in de randstad wordt weergegeven. Als laatste is er een toevoeging die samenhangt met de omvang van beide teksten. Het schervengericht biedt een ongelooflijke rijkdom aan informatie over de personages die niet is terug te vinden in het toneelstuk. De reden voor dit verschil is voor de hand liggend. Het fragment uit Advocaat van de Hanen beslaat ongeveer anderhalve pagina, waar Het schervengericht 1051 pagina’s behelst.
	Na de bestudering van de omgang van Van der Heijden met feit en fictie in Het schervengericht kan er in navolging van Ruijgrok gesteld worden dat Van der Heijdens literaire spel met fictie en werkelijkheid een aanzienlijke rol speelt in de roman. De auteur voert historische gegevens op in een fictief kader – een verzonnen arena met tralies. Zodoende wordt er constant geschoven met de grens tussen fictie en werkelijkheid. Ook de uitwerking van het toneelstuk van een personage in een roman die onder de naam A.F.Th van der Heijden werd gepubliceerd, kan als een onderdeel van een spel met fictie en werkelijkheid worden beschouwd. Door de idee van het toneelstuk als bouwplan van Het schervengericht te gebruiken ontstaat de indruk van Van der Heijden stof heeft ‘geleend’ bij een van zijn eigen personages. Zo vervaagt de scheidslijn tussen de personages en de auteur.
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Fragment uit Advocaat van de Hanen

‘Deze toneeltekst draag ik op aan de nagedachtenis van mijn jonggestorven vriend Thjum, de acteur Theodor Schwantje. Ik schreef hem als een dubbelrol voor deze grote acteur van 1 m 60. In al mijn toekomstig toneelwerk zal een rol voor hem weggelegd zijn, te spelen door een acteur niet groter dan 1 m 60. Titel: Pigs and Dwarfs.
De outsider was filmregisseur Roman Polanski met zijn kleine jongensgestalte. Zijn veroordeling wegens ‘kinderverkrachting’ bracht hem in de gevangenisvleugel van de zware gevallen, waar ook Charles Manson, de opdrachtgever tot de moord op Polanski’s vrouw Sharon Tate, zijn levenslange straf uitzat. Manson was ongeveer even groot als Polanski, 1 m 56: een heel precieze berekening van de duivel. Toen zij met elkaar geconfronteerd werden, herkenden zij elkaar niet. Polanski had uit angst voor herkenning, zijn baard laten staan. (een jongetje met een baard.) Manson was, op het hoogtepunt van een verhitte discussie over godsdienstzaken, door een harekrishnafiguur met benzine overgoten en in de brand gestoken: hij had een omzwachteld hoofd.
	Charles Manson vreesde voortdurend voor zijn leven; hij kwam nauwelijks buiten zijn cel, waarin hij nog steeds op de gitaar oefende om een groot popmusicus te worden. Polanski, die zat ‘voor kleine kutjes’ (zoals de toneelschrijver uit het Nederlandse gevangenisbargoens had overgenomen), was niet minder bang: op sexuele delinquenten werd veel agressie afgereageerd. De twee vonden elkaar in hun angst voor de rest van de vleugel. Zij waren er geen van beiden tuk op met hun naam te koop te lopen; zelfs tegenover elkaar verzwegen zij die. Voor de bewakers,* van wie zij extra bescherming genoten, waren zij ‘Stoffer en Blik’,  omdat zij de gang schoon hielden. Zij spraken elkaar aan met hun celnummer.
	Behalve schoonmaken hield Manson zich bezig met gitaarspelen, zingen, componeren: hij bezat de faciliteiten om bandopnamen te maken. Polanski las, schreef, jogde.
	Als zij over hun verleden praatten, deden zij dat uiterst cryptisch. In zekere zin waren zij allebei regisseur, de een van films, de ander van moordzaken. Door hun cryptische uitlatingen vond een omkering plaats: Polanski zag Manson aan voor een regisseur van een bloederige film: Manson, die Polanski in bedekte termen had horen praten over diens wrede films, dacht van doen te hebben met een moordenaar-achter-de-schermen van zijn eigen kaliber. Twee regisseurs, de een van lichtbeelden, de ander van de werkelijkheid. Polanski’s lichtbeelden waren van de werkelijkheid afgeleid; Mansons reële gruweldaden van hersenschimmen. Helter Skelter. Zij kwamen, onafhankelijk van elkaar, tot de conclusie dat zij in het achter hun liggende leven hetzelfde hadden gedaan. Een confrontatie van dubbelgangers. ‘Hij is als ik.’ ‘Hij is mij.’ ‘Wij zijn van hetzelfde hout.’
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